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Werner Braun: 
HÄNDELS TRAGISCHE KANTATE: "LUCREZIA" 
1. Meinungen 
In der ''Exemplarischen Organisten=Probe" (1719) beruft sich Johann Mattheson im Zuge 
seines Interesses an 'modernen' Tonarten wie f-Moll auf Händels Lucrezia-Kantate, die -
obwohl nicht gedruckt - "in vieler Leute Händen" sei. Er bringt dann aus der zweiten 
Arie (c-Moll) den Beginn des Mittelteils (9 Takte), der As-Dur herausstellt1 • In der 
Neuauflage 1731 - in einer der beiden Ausgaben der "Großen Generalbaß=Schule" - bezieht 
er sich darüber hinaus auf es-Moll und auf Des-Dur und "andere Tone" der monologischen 
Generalbaß-Kantate2• Dabei will er keineswegs das Werk erläutern oder es auch nur emp-
fehlen, sondern er benutzt dessen große Verbreitung und den berühmten Namen Händels, um 
einen Aspekt seiner eigenen Theorie zu stützen. 
Erst seit dem 19, Jahrhundert wollte man sich in Musik versenken. Friedrich Chry-
sander erklärt die Beliebtheit der Kantate aus ihrer ästhetischen Qualität. In dem 
Stoff des unbekannten Dichters habe Händel "einen wirklichen großen Gegenstand" vor 
sich gehabt, der seine Phantasie mächtig in Gang setzte3• Wie das geschah, wird jedoch 
nicht gesagt. Später - angesichts des Larghetto-Ostinatos - rügt der Gelehrte sogar 
seinen Helden; der Gang sei allzu instrumental4• 
Keine Händel-Monographie kommt an "Lucrezia" vorbei. Doch es blieb beim lobenden Er-
wähnen oder beim Verwechseln von Ästhetik mit Biographik, Schon Chrysander vermutete, 
daß Händel das Stück für eine Florentiner Sängerin Lucrezia d' Andre geschrieben hat, 
"die ihm ihre besondere ZuneigL•ng schenkte 115 • Paul Henry Lang griff dieses "Gerücht von 
einer Liebesaffäre" freudig auf, weil es seine Polemik gegen die Sakralisierung Händels 
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zu stützen schien6, wohingegen Walter Serauky die These vertrat, mit "Lucrezia'' sei die 
Dichterin Faustina Maratti gemeint, die 1703 einen hochadeligen Vergewaltigungsversuch 
abwehrte7• 
Aber es gibt auch Ansätze zur Werk-Interpretation. Hellmuth Christian Wolff bemerkte 
beim Vergleich von Händels Vertonung dieses "klassischen", opernhaften Stoffes mit der-
jenigen von Benedetto Marcello eine kühnere Harmonik bei diesem, größere rezitativische 
Intervallsprünge bei jenem, der auch in den Arien "viel dramatischer" gestaltet habe8• 
Wieder ganz auf Händel eingestellt, fand Walther Siegmund-Schultze eine "ungeheuer 
wirkungsvolle" Steigerung im Gang "der vier arienhaften Abschnitte" und die reine 
Affektschilderung abgelöst durch "echtes menschliches Erleben, mit allen Übergängen, 
Widersprüchen und Zurücknahmen, die möglich sind", wodurch "fast schon eine 
Verdi-Scena" vorliege, die "nach vollerer Instrumentierung förmlich schreit 119 • 
Statt voraus - auf Giuseppe Verdi - zu blicken oder statt die Zeitgenossen zu befra-
gen, kann man auch - zur Grundlegung einer Analyse - die Tradition zu erkunden 
versuchen, in welcher Händels berühmte Kantate steht. Das aber verlangt ·wieder eine 
Kenntnisnahme des Stoffs und seiner literarischen Gestaltung. Von den Bau- und Ablaufs-
formen der Musik sowie von ihrem besonderen 'Ton' wird später die Rede sein. 
2. Voraussetzungen 
Händels Kantate behandelt die vorletzte Station der zuerst bei Titus Livius über-
lieferten Geschichte von einer Wette um die eheliche Treue der "Lucretia". Nachdem der 
römische Diktator sich die Frau durch Erpressung gefügig gemacht hat, gesteht sie dem 
Gemahl die Gewalttat und ersticht sich, worauf die Diktatur ip Rom gestürzt wird. In 
den vielfältigen Gestaltungen dieser Ereignisse10 sind teils die erotischen, teils die 
psychischen, teils die moralischen und teils die politischen ~omente betont. Bereits im 
frühen Christentum geriet die Tugend Lucretias ins Zwielicht; sie galt nicht unbedingt 
als keusch und ihr Selbstmord als Todsünde11 • In der Kantatenfassung des Stoffs, wo ja 
keine Handlungen, sonder-n nur deren seelische Ursachen und Folgen dargestellt werden 
konnten und wo 'kalte' Erörterungen unerwünscht waren, ging es um Lucrezias Verfassung 
unmittelbar vor ihrem Freitod. Händels Librettist gestaltet die Affekte Wut, VerJweif-
lung, Ratlosigkeit, Todesmut, Bitte, Schmerz und Haß. 
In der ausführlichen kompositorischen Darstellung solch negativer psychischer Grenz-
zustände befindet sich die Lucrezia-Kantate in einer großen Tradition, die mit Claudia 
Monteverdis Monodie "Lamento d' Ar ianna" (1608) beginnt und mit Georg Bendas Melodram 
"Ariadne auf Naxos" ( 1775) endet (beziehungsweise mit deren Nachahmungen). Gemeinsam 
ist de~ Lamento-Szenen erstens die Konzentration auf das Gefühlsleben einer aus Mythos 
oder Geschichte bekannten weiblichen Gestalt, zweitens die reiche, auch in sich kon-
träre Skala der vorgeführten Leidenschaften und drittens der tragische Zug. Die 
Heldinnen sind - ob betrogen, verstoßen oder geschändet - in ihrer menschlichen Würde 
tödlich verletzt. Sie sehen keinen anderen Ausweg als die physische Selbstvernichtung. 
Die zu diesem Entschluß führenden Überlegungen, Anrufungen, Erinnerungen und 
Empfindungen sind die Inhalte des jeweiligen Solodramas (an dessen monologischer 
Struktur auch das gelegentliche Auftreten von Gegenspielern nichts ändert) 12 • 
Dieser weite Rahmen umgreift je nach Epoche unterschiedliche musikalische Gattungen. 
Monteverdi selbst hatte dem neuartig expressiv gestalteten Sprechgesang von 1608 
dreißig Jahre später mit dem "Lamento della Ninfa" ein ganz anderes Modell entgegenge-
stellt: durch die ausdrucksvoll verwendete ostinato-Technik, an die dann Henry Purcell 
in England angeknüpft hat. Als in Italien etwa ab 1650 Rezitativ und Arie als eigen-
ständige Gebilde anerkannt waren, bot die Solokantate dem Lamento ein neues Gehäuse, so 
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etwa bei Alessandro Scarlatti mit "Didone abbandonata" oder "La morte di Mitilde" oder 
"Lamento di Cleopatra". Händel hat sich an der Entwicklung ebenfalls mit drei Werken 
beteiligt: außer mit der Generalbaß-Kantate "Lucrezia" ("0 Numi eterni") mit den Vio-
linen-Generalbaß-Kantaten "Agrippina condotta a morire" ( "Dunque sara pur vero") von 
1707/08 und "Armida abbandonata" ("Dietro l'orme fugaci") von 1707, einem Werk, das 
Johann Sebastian Bachs Interesse fand. Und in diesen drei etwa gleichzeitigen Beiträgen 
Händels zeigt sich die dichterische Kontinuität auch in einer scheinbar so geringfügi-
gen Einzelheit wie dem plötzlichen Bewußtwerden einer beschämenden Affektverblendung. 
Alessandro Striggio läßt Arianna sagen: "Che par lo, ahi, ehe vaneggio?", Händels Li-
brettist die Armida: "Ma ehe parlo, ehe dico?". Obwohl das einschlägige Material noch 
längst nicht gesichtet, geschweige denn aufgearbeitet ist, liegt es nahe, die verselb-
ständigten Lamento-Szenen um 1700 als Lamento-Kantaten zu beschreiben, auch wenn die 
"Klage" jeweils durch Zorn- und Haßkundgebungen weithin zugedeckt erscheint. Aber 
schließlich hat ja auch Monteverdis Arianna nicht nur geklagtl3. 
Auf die über viele Zwischenstufen vermittelte musikalische Nachwirkung dieses Lamen-
to-Klassikers kann hier nur kurz hingewiesen werden. Sie deutet sich an etwa in den 
ungewöhnlichen Intervallsprüngen und im Ostinato ( oder quasi-Ostinato) der Lucrezia-
Kantate. Sogar der Stile concitato von 1637 (Achtes Madrigalbuch) klingt vielfach nach. 
Darauf ist zurückzukommen. 
3. Bestandsaufnahme 
Die Generalbaß-Kammerkantate um 1700 bestand in der Regel aus vier Sätzenl4 nach dem 
bekannten Schema: Rezitativ (= R) - Arie (= A) - R - A, und sie verlangte darin erst 
einen heftigen, dann einen moderaten Gesang für eine hohe Stimmlage (Sopran). Mit die-
ser Regelform ließ sich das Lamento nicht gut vereinbaren. Die hier zu gestaltenden 
Affekte waren mannigfaltiger als gewohnt, sie wechselten rascher, und der gemeinsame 
Nenner hieß "Tragik" statt "Idyllik", Im italienischen Opernmonolog bot hier das Strei-
cher-Accompagnato einen Ausweg; es wertete den Sprechgesang auf und e'r laubte längere 
leidenschaftliche Kundgaben auch außerhalb der Arie (und es verdeutlichte darüber 
hinaus den hohen Rang der dargestellten Person). 
Die reine Generalbaß-Kantate mußte ohne dieses Steigerungsmittel auskommen. In der 
Tragedie lyrique des Jean Baptiste Lully - "Armide" (1686), II/6 - wirkte die reich 
auskomponierte Emphase der klanglichen Armut entgegen. Aber das französische Rezitativ, 
nie "trocken", aber auch nie maßlos, folgte den Bedingungen dieser Sprache. Händel 
hatte andere Mittel zu suchen. 
Um sie kennenzulernen, sei der folgende Formplan zur Lucrezia-Kantate betrachtet. In 
der ersten Zeile kommt zu Rezitativ und Arie noch das Arioso hinzu, das offensichtlich 
die Arie vertritt. Zeile 2 nennt die Vortragsbezeichnungen. Daß eine davon auch in der 
ersten Zeile erscheint, ist unlogisch, aber schon ein Hinweis auf die partielle 






o.B., Furioso, Adagio 
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Von den acht Angaben der ersten Zeile umschreiben die ersten vier die formale Norm 
einer Kantate, wobei die doppelte Paarigkeit ( zweimal Rezitativ und Arie) schon im 
Libretto festgelegt ist: Bitte an den Himmel - Bitte an die Hölle. Das Material der 
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ersten Arie, motivisch sehr dicht gefügt, ist noch in sechs anderen Werken Händels 
belegt15 : Händel markiert s e i n e Norm. Auf die singuläre zweite Arie beziehen sich 
Matthesons Bemerkungen. Ihr wild-konzertanter Gestus kündigt die Furioso-Abläufe des 
zweiten Kantatenteils an. 
Nun vermittelt schon das dürre verbale Gerüst unserer Skizze ein Bild von Zerris-
senheit. Der stabile Halt einer Arie fehlt, die Grenzen zum Sprechgesang verfließen. 
Rezitativ 3 besteht aus drei unterschiedlichen Ablaufsformen: 1) Secco ohne Bezeich-
nung, 2) Concertato-"Furioso" ( virtuose Zweistimmigkeit von Singstimme und Basso), 3) 
Secco-"Adagio". Mit offenem Schluß geht es weiter in das Arioso-"Larghetto". Ihm liegt 
eine einzige Verszeile zugrunde, die das vorangegangene Rezitativ beschließt: "Alla 
salma infedel porga la pena" (Zur sterblichen Hülle vergelte Todespein meine Treulosig-
keit). 
Läßt sich die 'Handlung' des ersten Kantatenteils als "Hilfeersuchen" umschreiben, 
so die des zweiten als "Selbsthilfe". Abermals liegt Zweiteiligkeit vor: erstens R3 und 
Arioso1 = Entschluß zur Tat, zweitens R4 und Arioso2 = Abschied. R3 konstatiert zu-
nächst das Ausbleiben außerirdischer Hilfe, bevor die Konsequenz daraus gezogen wird. 
R4 bietet einen freundlich-wehmütigen Rückblick auf den Vater und den Gatten. Arioso2 
schildert die Verzweiflung der Alleingelassenen, das abschließende Furioso verflucht 
den Ruchlosen (drittes Vorkommen des Wortes "empio", nach A1 und A2). 
Mit diesem Wechsel der Seelenlage Lucrezias korrespondiert der Wechsel der musikali-
schen Mittel. Im ersten Kantatenteil stellt Händel die formale Stabilität durch seine 
Harmonik in Frage. Gleich im ersten Rezitativ folgen sich ungewöhnliche Intervalle 
Schlag auf Schlag. Im zweiten Kantatenteil tritt die Veränderlichkeit eines anderen 
Parameters ins Bewußtsein: die des Tempos, wohingegen die Harmonik nur noch vereinzelt 
ausbricht. All dies hat "Bedeutung": Im ersten Teil verweist der Widerspruch zwischen 
Form und Inhalt auf das Verlassensein Lucrezias; die angerufenen außerirdischen Mächte 
hören nicht. Im zweiten ergreift diese Frau selbst die Initiative; die gewohnte Form 
ist verlassen, aber die neue stimmt zum Inhalt. 
Man kann noch ein Stück weitergehen und den zweiten Kantatenteil als fantasieartige 
Variante des ersten sehen: Arioso1 auf A1 , Arioso2 mit Furioso auf A2 beziehen. Händels 
Wagnis, das die alte Lamento-Tradition - vor der kantatenartigen Verfestigung - zu be-
schwören scheint, wird ausgeglichen durch eine für Händel sonst ungewöhnliche Disziplin 
in der Wahl der Tonarten16 • In f-Moll beginnt und schließt das Werk, u~d die größeren 
'Ausweichungen' entfernen sich nicht allzu weit von dieser Leitlinie. 
4. Folgerungen 
Obwohl - wie gesagt - Händels drei Lamento-l(antaten etwa der gleichen Zeit ent-
stammen, hat jede ihren eigenen Charakter und Stil. An der "Agrippina" fällt der fanta-
sieartige sechste 'Satz' auf, ein aus Arioso, Secco und Arienfragmenten zehnfach ge-
mischtes Gebilde. Der zweite Teil der "Lucrezia" ver läuft ähnlich, doch gebändigt von 
einer überlegenen Regieführung. Wieder anders sind die Grenzen zur "Armida" gezogen. 
Hier gibt es zwar wie in "Lucrezia" ein "Furioso"-Rezitativ mit Streichern (vierter von 
sieben Sätzen), doch der Seelenkonflikt der Heldin löst sich am Schluß in einer ele-
gisch-beschwingten "Siciliana". In der "Lucrezia" hämmert stattdessen der alte Stile 
concitato. Wir vernehmen ihn auch in anderen Werken Händels, so 1709 in Dttones Accom-
pagnato-Furioso der venezianischen Oper "Agrippina" (11/5); doch hier sind es nur kurze 
Episoden in dieser aufgeregten Art. In der Kantate prägt das wilde Tremolo einen ganzen 
Abschnitt, der zudem das Werk beschließt oder - besser gesagt - beendet. 
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Nun sind Rezitativschlüsse in Händels Kantaten nicht selten; es findet sich etwa ein 
Dutzend Belege, die jedoch bis auf eine Ausnahme ("Dalla guerra amorosa": Arioso) sämt-
lich im secco-Stil gehalten sind und meist eine Sentenz zum Inhalt haben. Mattheson hat 
1739 solche Farmen nur zugelassen, wenn sie "gantz unvermuthet abbrechen, und eben 
dadurch die Zuhörer auf eine angenehme Art überraschen 1117 • In "Lucrezia" geschieht das 
auf bestürzende und überhaupt singuläre Art: unter der Generalüberschrift "Arioso", mit 
der Spezialbezeichnung "Furioso" und mit den Mitteln eines Accompagnatos ohne Be-
gleitinstrumente. 
Wie in allen damaligen Vokalwerken war auch in diesem die Großform durch das Libret-
to festgelegt. Es sah für den ganzen zweiten Kantatenteil keine geschlossene Musiknum-
mer vor. Daß der Komponist gleichwohl arienähnliche Gebilde einbauen konnte, hat das 
auf einem Vers beruhende ostinato-Arioso Händels gezeigt. Marcello tat Entsprechendes 
mit dem Schlußvers der Dichtung und brachte so als 'Finale' ein mit Koloraturen durch-
setztes geradtaktiges "Presto". Mag es sich auch dabei - wie behauptet wurde18 - um 
"eine geschickte Schlußsteigerung" handeln; zu erschüttern vermochte sie w.ohl nicht. 
Nach einer alten Musikerregel erkennt man aus dem Schluß einer Komposition deren "Ton" 
(= die Tonart). Auf Händels "Lucrezia" angewandt und "Ton" auch in allgemeinerer Bedeu-
tung genommen, läßt sich diese f-Moll-Kantate als Paradigma einer tragischen Vokalkom-
position auffassen. Wie ist Händel dazu gekommen? 
Schon einige Jahre zuvor hatte sein hallischer Kommilitone Barthold Feind an die 
"Lucretia"-Geschichte entsprechende kunsttheoretische Uber legungen geknüpft und für 
eine Oper über dieses Thema sowohl die lustige Person als auch den festlichen Chorab-
schluß verworfen. Zwei bis drei Personen sollten am Ende in großer Bestürzung zurück-
bleiben19. Die erste, noch in Halle entstandene Fassung seines Lucretia-Librettos 
scheint sich daran gehalten zu haben20 , die zweite, von Reinhard Keiser vertonte (1705) 
gibt dem Hamburger Publikumsgeschmack nach (wenn auch längst nicht so bereitwillig wie 
Casimir Schweitzelspergs "Romanische Lucretia" aus Durlach von 1715, die man als eine 
Lucretia-Travestie auffassen kann). Spiegeln sich also in Händels kompromißloser ita-
lienischer Lucrezia-Kantate Gespräche mit Feind über dessen hallisches Lucretia-Text-
buch21? 
Ein zweiter Auslöser könnte in der Dichtungstheorie der römischen Arcadia gesehen 
werden. Obwohl sie vor allem durch die latente Kritik am heroisch-komischen Operntyp 
Venedigs musikgeschichtlich wichtig geworden ist22 , schien sie auch im Bereich der 
Solokantate anwendbar. Das Auftreten nur eines einzigen und dazu edlen 'Charakters' 
mußte den Reformern zusagen. Sogar ihr Wunsch nach Anhebung des Rezitativs auf Kosten 
der Arie23 scheint in Händels "Lucrezia" berücksichtigt. Allerdings widersprach nun 
wieder die Maßlosigkeit dieses 'römischen' Werks24 einer klassizistischen Norm: Händel 
war sein eigener 'Theoretiker'. 
Jedenfalls haben diese Uber legungen einen weiteren Monteverdi-Bezug ans Licht ge-
bracht. Wie in der "Ar ianna" von 1608 wird in der hundert Jahre jüngeren Komposition 
durch die philosophischen und theologischen Interpretationsmuster der Zeit hindurch auf 
die 'wirkliche' Verfassung der Welt geblickt - jeweils anders künstlerisch subtil - und 
ein Bekenntnis zur Trostlosigkeit gewagt. Dar in und nicht in den satztechnischen 
Details oder in irgendwelchen biographischen Hintergründen liegt wohl die historische 
Bedeutung von Händels Kantate. 
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